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A
finales del siglo XVIII, las analogías
que tradicionalmente se habían esta-
blecido entre la arquitectura y la naturale-
za cambiaron de cariz. El voto de censura
que tratadistas como Marc-Antoine Lau-
gier o Carlo Lodoli —abundando en los
temas surgidos de las querelles— habían
emitido contra el antropomorfismo vitru-
viano, dio pie a la búsqueda de nuevas
canteras normativas, como la semejanza
entre la construcción adintelada y las
estructuras de la naturaleza, las analogías
morfológicas entre los árboles y el estilo
griego o gótico, o incluso la inesperada
traslación a la arquitectura de términos
procedentes de la botánica, como la
“estructura”, el “tipo” o el “carácter” (figu-
ras 1-5).1 Pese a que estas asociaciones
tuvieron varia fortuna, lo cierto es que
pronto fueron desplazadas por un nuevo
tipo de analogías que, inspirándose en el
concepto de “organismo” pensado por la
filosofía romántica alemana, se fundaban
en la idea de que los edificios, al igual que
los seres vivos, eran formaciones unita-
rias, dotadas de finalidad propia y produ-
cidas von Innen nach Aussen, es decir, de
dentro afuera.
En parte, este organicismo entroncaba con
las tesis antropomórficas de Vitruvio y con
la vieja tradición del organicismo aristoté-
lico renovado por Alberti en su concepto de
concinnitas.2 Pero a finales del siglo XVIII,
la idea de la unidad orgánica de las artes
—que se derivaba en realidad de la tesis
aristotélica de que las “partes” de un
“todo”, sea este natural o artificial,  deben
hallarse interiormente vinculadas, dis-
puestas según cierto orden, relacionadas
estructuralmente y combinadas en un sis-
tema3— adquirió un nuevo sentido más
dinámico, que primaba la noción de des-
arrollo interno frente a la de la simple dis-
“Von Innen nach Aussen”
Principios filosóficos del organicismo en la arquitectura
Asociado en general a la tradición funcionalista, el organicismo arquitectónico pre-
senta en realidad una gama muy amplia de connotaciones cuya fortuna ha sido dis-
par a lo largo de los dos últimos siglos. Todas ellas se derivan, sin embargo, de las
contaminaciones ideológicas que, a finales del siglo XVIII —agotada ya la tradición
normativa del clasicismo—, se produjeron entre la filosofía romántica alemana, por
un lado, y las artes y la arquitectura, por el otro, unas contaminaciones cifradas en
la idea de que, los edificios, al igual que los organismos, debían configurarse “von
Innen nach Aussen”, es decir, de dentro afuera. El artículo señala el origen filosófico
de esta metáfora y da cuenta de las diferentes modalidades que fue adoptando en
dos tradiciones arquitectónicas: la norteamericana y la europea.
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posición u organización de las partes y,
por tanto, estaba menos interesado en las
formas que en las leyes de formación. Este
sesgo procesal y vitalista fue el fruto de
una contaminación entre disciplinas que
trasvasó ciertas ideas desde la filosofía
hasta la teoría del arte, y de esta a la
arquitectura. 
Surgidas de fuentes diversas, estas ideas
respondían a una misma sensibilidad. A fi-
nales de la Ilustración, y merced a la
influencia de pensadores tan dispares
como Rousseau, Kant o Schiller, el énfasis
en lo natural se había convertido en un
modo de resistir al mecanicismo propio de
la época, que consideraba el quehacer
humano como el producto de una mera
causalidad materialista. El cambio de
perspectiva pasó por acentuar la libertad
humana frente al determinismo mecánico,
y en paralelo adjudicar a la naturaleza ras-
gos vitales o espirituales. Fue en este pro-
grama donde hundió sus raíces el Idealis-
mo alemán, filosofía que se complementó
con una ciencia paralela, la Naturphiloso-
phie, cuyos principios se extenderían con
celeridad a la estética y las artes.  En lo
fundamental, el sentido de esta corriente
antimecanicista había sido establecido por
Immanuel Kant (1724-1804), quien consi-
deraba que “productos organizados” —una
extensa familia que abarcaba desde los
cristales hasta los animales más comple-
jos— resultaba irreducible al modelo de la
máquina, por cuanto en tales productos
todo “era recíprocamente fin y medio” y
nada podía atribuirse “a una relación de
causa y efecto” propio del mecanicismo
(Kant 2004: 102). Desde este punto de
vista, los organismos se concebían como
seres libres que no estaban regidos por
una fuerza motora extraña a ellos (eine
bewegende Kraft), sino por una energía
configuradora propia (eine bildende Kraft)
(Kant 1790). El corolario fue un método de
abordar la naturaleza que, a diferencia de
la filosofía mecanicista, no se basaba en
deducciones o inducciones cuantitativas,
sino en principios cualitativos.    
La reacción romántica reconocía así la
complejidad de lo viviente. Esta premisa
sería desarrollada de un modo paradigmá-
tico en los escritos del principal impulsor
filosófico de la Naturphilosophie, Friedrich
W. Schelling (1775-1854), para quien los
modelos mecanicistas resultaban incom-
pletos, al constatar —como antes Kant o
Goethe— que el mecanismo no es lo que
constituye el mundo natural, “porque en
cuanto entramos en el reino de la natura-
leza orgánica, cesa para nosotros toda vin-
culación mecánica entre causas y efectos,
pues todo producto orgánico existe sólo
por sí mismo” (Schelling 1996: 96).4 Con
Schelling la noción de “organismo” se
transformó en un tema estético y se intro-
dujo en la discusión sobre las artes.5
La arquitectura notó la influencia de este
giro “organicista”. Con el interés en los
principios dinámicos de los seres vivos y
no tanto en los estáticos o taxonómicos, la
botánica fue perdiendo buena parte del
atractivo que había tenido para los arqui-
tectos ilustrados, sobre todo los franceses,
y acabó cediendo el testigo como reina de
las ciencias de la época a las nuevas ramas
del saber surgidas con el primer Romanti-
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Figura 4. El origen
del gótico según sir
James Hall.
(Rykwert 1975)
Figura 3. Láminas de
L’ordre français
trouvé dans la natu-
re (1776), de Ribart
de Chamoust. (Vidler
1997)
cismo: la fisiología y la anatomía compara-
da. Pronto, las conclusiones estructuralis-
tas derivadas de los sorprendentes hallaz-
gos de sabios como Géoffroy Saint-Hilare
(1772-1844) y, sobre todo, Georges Cuvier
(1769-1832), fueron agavilladas en ese
centón de citas arquitectónicas de tipo
fisiológico y funcional que Peter Collins
agrupó con acierto bajo la denominación
de “analogía biológica” (Collins 1965). En
esta nueva semejanza el énfasis ya no se
ponía en la estructura de las formas y el
carácter que estas sugerían (lazos que
anudaron por un tiempo la botánica con la
arquitectura), sino en las relaciones esta-
blecidas entre los edificios y los seres vivos
en razón de su condición compartida de
seres dotados de órganos con funciones
específicas pero articulados para formar
un todo coherente (figura 6).
La analogía biológica tendría un influjo
considerable en la arquitectura de finales
del siglo XIX. Pero el hecho de que tal
influjo se interpretase en buena medida a
través del prisma del evolucionismo —fun-
damentalmente en las versiones lamarc-
kiana y spenceriana— tendió a simplificar
el tratamiento historiográfico que poste-
riormente se daría al asunto. La cuestión
del organicismo pareció reducirse al de la
mera adaptación funcional de las formas,
lo cual explica el modo descuidado y con-
fuso, cuando no negligente, con que, una
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Figura 5. Izquierda.
Lámina 4 de la Bota-
nique de la jeunesse,
de 1812.
(http://archive.org/d
etails/botaniquedela-
jeu00pari). 
Derecha. Clasifica-
ción tipológica de
L’histoire de l’art par
les monuments
(1823) de Jean-Bap-
tiste Séroux d’Agin-
court. (Rykwert
1975)
Figura 6. Esqueleto
de plesiosaurio y
órganos funcionales
según George Cuvier.
De: Internet (fuentes
acceso abierto).
generación más tarde, los historiadores de
la modernidad canónica darían cuenta de
la metáfora del organismo. En general,
conforme se iba poniendo más énfasis en
la justificación biológica del determinismo
funcional o ambiental, más anublados
quedaban los sentidos originarios de la
noción filosófica de organismo; los mismos
que, por cierto, seguían nutriendo por esos
años al organicismo arquitectónico en su
versión más fecunda: la norteamericana.
Por ello, comprender cómo se produjeron
realmente estas contaminaciones entre la
filosofía, la ciencia y la arquitectura pasa
por indagar en las raíces de lo que aquí se
denomina “analogía orgánica”, un término
carente de connotaciones deterministas y
con una denotación más amplia que la
“analogía biológica” descrita por Peter
Collins, además de más precisa que el de
“arquitectura funcionalista” defendida por
Edward De Zurko en su temprano libro
sobre el tema (De Zurko 1957).
Importada de la filosofía y la estética del
Romanticismo, la analogía orgánica de la
arquitectura no incidía en las configura-
ciones aparentes de la naturaleza, sino en
los procesos que las han generado. No se
basaba en las semejanzas puramente for-
males que pueden establecerse entre los
edificios y los seres vivos, sino en el hecho
de que ambos son “productos organiza-
dos”, es decir, fines en sí mismos que res-
ponden a unas determinadas leyes inter-
nas de formación y crecimiento gracias a
las cuales sus “cuerpos” resultan coheren-
tes con las funciones que deben cumplir y
el “ambiente” donde desarrollan su “vida”.
En el contexto de la crisis disciplinar del
siglo XIX, el mayor atractivo de esta analo-
gía estribaba en su capacidad para res-
ponder con criterios presuntamente objeti-
vos al problema de cómo se generan las
formas arquitectónicas y cómo resultan
“necesarias”, y todo ello desbordando las
viejas tesis normativas de la mímesis vitru-
viana. Con la analogía orgánica, el tema
neoclásico y a la vez mecanicista de “com-
posición” adoptaba así un sesgo inédito.
No se trataba ya de ensamblar o combinar
un conjunto de partes en un todo coheren-
te —la unité o el système como versiones
actualizadas de la concinnitas de Alberti—
, sino de “producirlo” mediante leyes de
configuración interna, sea mediante una
teoría del arte centrada en reforzar el
carácter unitario de la obra de arte clásico,
como en el caso de Schlegel (Eck 1994:
119 y ss.) o mediante las leyes propias de
una nueva ciencia de las formas: la “mor-
fología”.
Había sido Goethe quien, desarrollando la
intuición —por lo demás poco fructífera6—
de la Urpflanze (planta originaria), sentó
las bases de la morfología romántica en su
Zur Naturwissenchaft uberhaupt beson-
ders zur Morphologie (Sobre las ciencias de
la naturaleza, en particular sobre la Mor-
fología)7 (Goethe 1817), un texto cuyo ob-
jetivo era determinar los principios diná-
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Figura 8. Formas
orgánicas evolutivas.
Arriba. Siluetas, de
Johann Caspar
Lavater, 1778.
Physiognomische
Fragmente, Zur
Beförderung der
Menschenkenntniss
und Menschenliebe
(Google books).
Abajo. “Tulipán”, de
Philipp Otto Runge.
(Arnaldo 1990)
Figura 7. Dos versio-
nes de la Urpflanze
de Goethe: la de Pie-
rre Jean François
Turpin (1837) y la de
Wilhelm Troll (1926).
De: Internet (fuentes
acceso abierto).
micos de la producción de formas vivas.
Con este fin, proponía una especie de ana-
tomía no funcional susceptible de explicar
las leyes de crecimiento que, desde la
estructura más sencilla hasta el cuerpo
más complejo, se dan en la naturaleza.
Inspirándose en los estudios fisiognómicos
de Lavater, la morfología de Goethe des-
cansaba, además, en la premisa ideológica
de que todo lo existente aspiraba a expre-
sarse de algún modo, y que inevitablemen-
te acabaría haciéndolo a través de formas
en un proceso de incesantes metamorfosis
(figuras 7-8). El estudio de tales formas
(Gestalten) partiría de la constatación de
que los seres de la naturaleza no son sus-
tancias estáticas, sino que nacen, crecen y
perecen, y llevaría al cabo a una nueva
ciencia de la taxonomía dinámica: la mor-
fología concebida como una Gestaltenleh-
re, es decir, un estudio de las formas. 
A diferencia da la anatomía comparada de
Cuvier —que establecía parentescos for-
males entre los órganos y explicaba las
estructuras y funciones de estos—, la mor-
fología goethiana se centraba en desvelar
sus leyes de formación. Con esta premisa,
la naturaleza podía abordarse desde dos
perspectivas: considerando sus formas
como estructuras visibles y estables, o
bien interpretando esas formas como
resultado de un devenir de transformacio-
nes. Ambas, según Goethe, exigían su pro-
pio vocabulario:
“El idioma alemán tiene la palabra Gestalt
(forma) para designar la complejidad exis-
tente de un ser real. Pero en este término
el lenguaje abstrae de lo que es móvil un
todo análogo y lo fija en su carácter como
algo establecido y acabado. Sin embargo,
si consideramos todas las formas, en par-
ticular las orgánicas, no encontraremos en
ninguna parte formas subsistentes, o sea,
formas que no se muevan porque hayan
alcanzado ya su perfección, sino que todas
fluctúan en un continuo devenir. Por eso
nuestro idioma utiliza la palabra Bildung
(formación) para designar tanto lo que ya
se ha producido como lo que está en vías
de producirse” (Goethe 2007: 7)
La morfología, por tanto, era una ciencia
de la Gestalt (forma) y de la Bildung (for-
mación): lejos de contentarse con la figura
de los cuerpos, de las correlaciones estruc-
turales entre sus órganos y funciones,
reconocía la necesidad de explicar cómo
dichos cuerpos se configuraban en cuanto
organismos, adquirían forma en razón de
su “energía interna”, crecían de dentro
afuera —von Innen nach Aussen— y al fin
evolucionaban.
De la Naturphilosophie al organicismo
norteamericano
Salvo en una versión híbrida que mezclaba
la anatomía comparada y el mecanismo, el
organicismo filosófico apenas fue relevante
en Francia, dominada hasta el siglo XX por
la composition academicista y por esa
nueva versión del esprit de géometrie que
fueron las ideas de Viollet-le-Duc y su
escuela, pese a algunas connotaciones
organicistas.  En Alemania, la cuestión es
más compleja. Como ha demostrado Caro-
line van Eck en un excelente estudio (Van
Eck 1994), las tesis organicistas —en par-
ticular, la idea del organismo como un
todo característico que trascendía la con-
dición de un simple agregado de partes—
se recibieron como argumentos con el sufi-
ciente peso como para conservar el núcleo
de las tesis clasicistas, al menos en la ver-
sión de Alberti. Así lo interpretaron, desde
luego, los principales teóricos de la época,
desde Aloys Hirt (1713-1769) —para quien
la arquitectura consistía en generar “tota-
lidades” con sentido que fuesen más allá
de la simple suma de las partes— hasta
Karl Bötticher (1806-1889) —cuya obra
Die Tektonik der Hellenen es un intento de
compatibilizar bajo la noción de organismo
las dimensiones constructivas y simbóli-
cas de la arquitectura—, pasando por Karl
Friedrich Schinkel (1781-1841) —sobre
todo el joven Schinkel influido por Schlegel
y Schelling—, que encontraba en el gótico
el ejemplo paradigmático de “fusión espiri-
tual de todas las partes en un todo” (Van
Eck 1994, 152). Lo cierto es que, pese a la
importancia que la historiografía reciente8
han concedido a las ideas del joven Schin-
kel y las de Bötticher debido a su influen-
cia en Gottfried Semper, las tesis organi-
cistas interpretadas como argumentos
para sostener a duras penas el marco nor-
mativo clasicista tenían los días contados.
Lo demuestra un hecho: la primera gene-
ración de arquitectos vanguardistas ale-
manes preferiría nutrirse de la versión eso-
térica del Romanticismo —la que, desde
Schelling conduce hasta Ernst Haeckel,
pasando por Gustav Theodor Fechner— o
bien actualizar      —como se verá más ade-
lante— las viejas tesis del organicismo de
Kant o la morfología de Goethe, asumidas
ahora en una clave más o menos cientifi-
cista. 
Peter Collins (Collins 1965) y Philip Stead-
man (Steadman 1982), han demostrado
que, a diferencia de lo que ocurrió en Fran-
cia y Alemania, las tesis románticas sobre
el organismo —en particular, la idea del
crecimiento de “dentro afuera”— tuvieron
una especial relevancia en la conformación
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de la arquitectura norteamericana. Esto
fue así al menos desde mediados del siglo
XIX, cuando la reflexión teórica comenzó a
fundarse en algunos principios importados
sobre todo de Alemania, ajenos a la tradi-
ción academicista en su versión conven-
cional y, tras pasar por el tamiz pragmáti-
co y funcionalista, aplicados por figuras
tan extraordinarias como Louis Sullivan y,
sobre todo, Frank Lloyd Wright, adalides
de lo que Bruno Zevi  habría de considerar
el “organicismo” por antonomasia.9
Pese a su origen filosófico, las bases del
ideario organicista importado a EE UU
adoptaron una expresión muy sencilla,
casi ingenua. Estribaban en una serie de
aforismos teóricos lo suficientemente
imprecisos como para justificar poéticas
arquitectónicas muy diversas. La de Louis
Sullivan, por ejemplo, consideraba que en
la arquitectura, como en los organismos,
cada parte “debía poseer la cualidad el
todo”, mientras que la de Wright reducía
todo el problema a hallar un estilo adecua-
do a las condiciones de producción mecá-
nica y a las nuevas aspiraciones de la
sociedad, siempre que este estilo se sostu-
viese en formas orgánicas, configuraciones
desarrolladas desde el interior del material
y opuestas, por tanto, a las que, desde
fuera, le eran impuestas artificialmente:
las mecánicas. De este modo, la “arquitec-
tura orgánica” era aquella que creciendo
“de dentro afuera en armonía con las nece-
sidades” (Collins 1965) se “elevaba” pro-
gresivamente, “igual que la planta crece y
se desarrolla a partir del suelo, con la
libertad de ser, de vivir su propia vida
según la naturaleza del hombre, con toda
la dignidad de un árbol en la naturaleza”
(Treiber 1996: 75).
Esta noción traía aparejada un importante
corolario funcionalista: al poseer una
forma necesaria y al estar enraizada “como
un árbol”, la arquitectura orgánica atendía
a los requerimientos del programa de una
manera veraz, expresando en su configu-
ración las características del tiempo en
que le había tocado “vivir”. Con ello se
establecía una alianza fructífera entre la
forma del edificio y las funciones que debía
desempeñar, y se recogía de paso todo el
conjunto de metáforas procedentes de la
anatomía comparada del Romanticismo,
para imponer un rasero común tanto a la
naturaleza como a los artificios humanos:
la eficacia. Compartiendo este punto de
vista, y abundando en la larga tradición
funcionalista recogida en detalle por De
Zurko (1957), Bruno Zevi afirmaría más
tarde que “la arquitectura orgánica es una
arquitectura funcional, no sólo con respec-
to a la técnica y al fin del edificio, sino a la
psicología de sus habitantes” (Zevi 1945). 
Pero de este principio podía deducirse otra
importante conclusión: la arquitectura, al
configurarse a través de una respuesta
óptima no sólo en relación con las funcio-
nes y el clima, sino con los requerimientos
sociales y culturales, constituía una mani-
festación del espíritu de su siglo. Con ello,
las tesis organicistas de la  acababan con-
duciendo, en un inesperado bucle, a la
noción hegeliana de Zeitgeist, tan aprecia-
do, de otro lado, por la historiografía canó-
nica de la modernidad. “En las formas de
todas las épocas”, escribe en este sentido
Wright, “subyacen ciertas condiciones que
las determinaron. En todas ellas había un
espíritu humano acorde con lo que llega-
ron a ser y, donde las formas eran verda-
deras, se verá que también eran orgáni-
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Figura 9. 
Izquierda. Urpflanze
goethiana. De: Inter-
net (Urpflanze).
Derecha. Motivo
ornamental de Louis
Sullivan. (Sullivan
1923)
cas”, una consecuencia, en otras palabras,
“de las condiciones de la vida y el trabajo
para cuya expresión surgieron” (Wright
2008). Gracias a su condición orgánica, la
arquitectura formaba un monograma de
su época histórica, del mismo modo que,
como había escrito Schelling un siglo
antes, los productos organizados de la
naturaleza reflejaban “la imagen reducida
y, por así decirlo, contraída del universo”
(Schelling 1996: 292). ¿Cuál era el espíritu
que la forma orgánica dejaba traslucir?
Evidentemente, la democracia americana.
El último paralelismo sugiere que el con-
junto de recetas ideológicas con las que
Wright y, en general, los organicistas ame-
ricanos, cocinaron sus arquitecturas habí-
an sido pergeñadas antes. La tan célebre
como en general mal interpretada expre-
sión “Form follows Function” de Sullivan,
con su insistencia en que la forma de los
animales y los artefactos depende de su
entorno, da también fe de ello. Estas tesis
habían sido elaboradas por teóricos como
Horatio Greenough (1805-1852) —defen-
sor de un organicismo funcionalista  muy
influido por las ideas del filósofo Emer-
son10— y, sobre todo, Leopold Eidlitz
(1823-1908). Nacido en Praga, formado en
Viena y emigrado a Nueva York, Eidlitz
había dado a conocer a los arquitectos nor-
teamericanos el “estructuralismo” neogóti-
co con su traducción inglesa de los Entre-
tiens sur l’Architecture de Viollet-le-Duc
(publicada en 1875), difundiendo de paso
los descubrimientos de Cuvier y las prime-
ras teorías evolucionistas (Steadman
1982: 65-83) para desarrollar con cierta
coherencia los principios de un organicis-
mo arquitectónico en una obra relevante,
The Nature and Function of Art, More Spe-
cially of Architecture (Eidlitz 1881). Muy
influyentes en contemporáneos como H.
H. Richardson y F. L. Olmsted, y en discí-
pulos indirectos como el ya citado Sulli-
van, las teorías de Eidlitz explicaban el
proceso de generación de las formas con
principios que reinterpretaban los postu-
lados de la Naturphilosophie.
Arquitectos como Eidlitz y filósofos como
Schelling compartían, así, la creencia en
las formas eran productos de su propia
energía interna o impulso de configuración
(Bildungstrieb). De ello se deducía que,
como escribía el propio Eidlitz, “la natura-
leza no ensaya la composición de las for-
mas, sino que actúa en base a una ley
mucho más amplia y simple por la que se
rige toda la materia” y, según la cual, esta
“se mueve, acumula y distribuye a sí
misma, y al hacerlo facilita o retarda rela-
ciones de materia de todo género.” De este
modo, toda organización material poseía
“una cierta estabilidad” que, en el caso de
la “materia altamente organizada”, se
hacía «perceptible en forma de energía de
la función» (Steadman 1982: 190). Esta es
la razón que explica por qué en la natura-
leza “es evidente que una cosa parece lo
que es y, recíprocamente, es lo que parece”
(Steadman 1982: 81), y el principio que
fundamenta, por ejemplo, la morfología
posterior de Louis H. Sullivan —sobre
todo, la aplicada a la configuración de
ornamentos—,11 concebida como un méto-
do afín al que la naturaleza emplea para
configurar sus formas “liberando energía”.
Todo ello explica asimismo la preferencia
de los arquitectos norteamericanos de la
época por el gótico, un estilo “espontáneo”,
construido y no compuesto, donde, según
creía Wright, la “forma surge de la mate-
ria”, de dentro afuera (Wright 2008) (figu-
ras 9-10).
En sus detallados análisis de las semejan-
zas biológicas, tanto Peter Collins como
Peter Steadman hallan el origen de la
genealogía del organicismo anglosajón en
las tesis defendidas, dentro del ámbito de
la crítica literaria, por Samuel Taylor Cole-
rigde (1772-1834) quien, al comparar el
genio artístico —ejemplificado, en su caso,
por Shakespeare— con la producción
espontánea de la naturaleza, habría des-
pertado el interés por la analogía biológica
en la cultura inglesa:
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Figura 10. La morfo-
logía ornamental
según Louis Sullivan.
(Sullivan 1923)
“Ninguna obra de verdadero genio se aven-
tura a prescindir de una forma apropiada,
y tampoco hay, en verdad, ningún peligro
de que tal cosa ocurra. Como no debe care-
cer de leyes, el genio no puede privarse de
ellas, porque en ello precisamente reside el
genio: en la facultad de crear bajo el impe-
rio de leyes dictadas por él mismo (…) La
forma es mecánica cuando en un material
dado imprimimos una forma predetermi-
nada, es decir, una forma que no surja de
las propiedades del material (…) La forma
orgánica, por el contrario, es innata, y se
va configurando a sí misma, desde dentro,
a medida que se desarrolla, de modo que la
plenitud de su evolución no es otra cosa
que la perfección de su forma externa.
Como la vida, así es la forma”. (Coleridge
1907: 46-47)
Con esta afirmación, Coleridge no resulta-
ba, en realidad, muy original. El poeta y
crítico británico se había empapado de
ideas semejantes durante su estancia  en
la Alemania de los primeros años del siglo
XIX, donde estudió la obra de Kant, Schle-
gel y Schelling, en particular la teoría del
genio del primero, las tesis de la condición
orgánica de la poesía propia del segundo, y
la la teoría del arte inspirada por la Natur-
philosophie del último. No resulta extraño,
por tanto, que para el poeta y ensayista
británico  la forma orgánica fuese, al igual
que lo era para sus maestros alemanes,
algo “innato”, un cuerpo que “se forma al
desarrollarse desde dentro”, de manera
que “la totalidad de su desarrollo es lo
mismo que la perfección de su forma exte-
rior” (Coleridge 2010).
En esta cita, los ecos de la morfología
romántica resultan evidentes. Lo son aún
más si se comparan las ideas de Coleridge
con las de su contemporáneo Hegel, para
quien los cuerpos orgánicos se definen por
“su peculiar determinación interna y fuer-
za libre desde el punto de vista del objeto”,
de modo que su actividad configurativa “no
es una forma extraña al sujeto, sino acti-
va, la cual le pertenece según su naturale-
za propia: es la fuerza libre de la materia
misma, la cual se da forma mediante acti-
vidad inmanente y no recibe pasivamente
su determinación desde fuera” (Hegel
1989: 98). Por supuesto, la nota hegeliana
recuerda también la más breve, aunque no
menos representativa, de otro maestro del
Romanticismo alemán, Novalis, quien
identificando  la formación de la arquitec-
tura con un proceso de cristalización con-
cebido a la manera organicista —es decir,
en cuanto expresión externa de una nece-
sidad interior— consideraba que “el inte-
rior de la casa determina la casa exterior”
(Novalis 1976: 210).
Pero en la formación del ideario del organi-
cismo de EE UU no sólo fueron relevantes
las tesis de Coleridge —cuyo contexto lite-
rario no explica en realidad  la fuerza con
que las ideas del Romanticismo alemán
rebrotaron en los escritos de los teóricos
americanos— o las más tardías de Eidlitz
—forjadas al calor de la herencia del
Romanticismo en Europa—, sino también
—como sugiere el caso ya citado de Gree-
nough— las ideas del Trascendentalismo,
la primera escuela filosófica propiamente
norteamericana. A través de la extraordi-
naria difusión de los escritos de Ralph
Waldo Emerson (1803-1882) y de Henry
David Thoreau (1817-1862), el trascen-
dentalismo fue el caldo de cultivo de la
mayor parte de las corrientes de pensa-
miento de la Norteamérica de la segunda
mitad del siglo XIX. En él confluían el
pragmatismo, el individualismo y el opti-
mismo moral —caracteres que rápidamen-
te llegarían a ser tópicos del capitalismo
norteamericano—, pero también el idealis-
mo exacerbado que, a la manera del
Romanticismo europeo, consideraba cada
hecho de la naturaleza como un reflejo y
cifra del espíritu. Desde este punto de
vista, los fenómenos naturales eran trata-
dos como veredas que conducían a las rea-
lidades trascendentes, y la naturaleza
entera acababa espiritualizándose de
acuerdo a una sensibilidad que ponía el
acento en las verdades sencillas y subli-
mes de los paisajes de América, opuestos a
la degradación y mendacidad creciente de
sus ciudades. Pese a sus innegables ras-
gos originales, el Trascendentalismo fue en
realidad una versión vernácula del Idealis-
mo alemán, y heredó, por supuesto, buena
parte de sus peculiares ideas sobre la
naturaleza. Por ello, igual que los paisajes
de la Escuela del Hudson serían imposi-
bles sin la pintura de Friedrich o Carstens,
la filosofía de Emerson o Thoreau nunca
hubiese existido sin la de Hegel o Sche-
lling, y tampoco la ideología organicista de
Eidlitz, Sullivan o Wright podría explicarse
en buena medida sin el influjo de la estéti-
ca filosófica del Romanticismo.
Habida cuenta de esta genealogía, resulta
desconcertante que tanto Collins como
Steadman hayan obviado el papel que, a
través del Trascendentalismo, tuvo la
Naturphilosophie en la formación del ideal
organicista de la arquitectura norteameri-
cana, obviando la procedencia última de
las ideas de Eidlitz y limitándose a propo-
ner a Coleridge como eslabón principal y
único de la cadena que vinculó el mundo
anglosajón con la filosofía del viejo conti-
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nente. La transmisión del organicismo ale-
mán, además, no se produjo sólo a través
de los círculos literarios, sino que tuvo en
la importante colonia alemana establecida
en el noroeste de EE UU —muy influyente
durante los años de formación de Sullivan
o Wright— un importante foco de disemi-
nación intelectual. 
En cualquier caso, para dar cuenta de los
lazos del Trascendentalismo con el organi-
cismo de raíz alemana, lo más intuitivo es
recurrir a Walden, el libro en el que Thore-
au expone de manera explícita los princi-
pios de la arquitectura organicista siguien-
do, en lo fundamental, los principios de la
organología filosófica. El texto es de 1854
(anterior, por tanto, a los libros de Eidlitz),
y en él puede leerse una comparación que
probablemente podría haber sido suscrita
cincuenta años antes por un Schlegel o un
Novalis: 
“La misma adecuación hay en un hombre
que construye su propia casa que en un
pájaro que construye su nido (…) Un hom-
bre no tiene más que ver con el estilo de la
arquitectura de su casa que una tortuga
con el de su concha (…) Lo que veo de
belleza arquitectónica ha crecido gradual-
mente de dentro a fuera, por las necesida-
des y carácter del morador, que es el único
constructor, por una cierta veracidad
inconsciente y nobleza, sin pensar en la
apariencia; y cualquier belleza adicional de
este tipo que haya de producirse estará
precedida de una belleza inconsciente de
la vida”. (Thoreau 2005: 98-101)
Con la mediación de los filósofos trascen-
dentalistas, el influjo de la morfología
romántica alemana en las tres generacio-
nes de arquitectos en las que se abre paso
la modernidad en EE UU (la de Eidlitz, la
de Sullivan y la de Wright), tendría, por
tanto,  en la noción de organismo un leit-
motiv declinado en varios sentidos: la idea
de la arquitectura como expresión de una
necesidad interna; la aspiración a trabajar
menos con formas que con principios ener-
géticos de formación; el interés por un fun-
cionalismo en ciernes;12 la atención al
entorno cultural, social y paisajístico de la
arquitectura, y, finalmente, una temprana
alergia por el repertorio de los códigos de la
tradición academicista. Se trataba, por
supuesto, de un conjunto de principios
compatibles con muchos lenguajes forma-
les, y este hecho justifica en buena medida
la afirmación de Sigfried Giedion, según la
cual, el organicismo, dado su carácter
genérico y extremadamente lábil, no sería
más que una “pseudoescuela”, a diferencia
de la presunta coherencia del Movimiento
Moderno racionalista.
Por verosímil que sea, este análisis no debe
ocultar el gran atractivo que las ideas
organicistas siguieron teniendo para aque-
llos que en Europa, al terminar la Segun-
da Guerra Mundial y pasada ya la época
heroica del Movimiento Moderno, se sentí-
an incómodos con el repertorio racionalis-
ta al que este parecía haber quedado redu-
cido. A la cabeza de los impugnadores más
acérrimos de la modernidad mecanicista
estaría el crítico italiano Bruno Zevi, emi-
grado por un tiempo EE UU, y que con
oportunidad historiográfica, indagó en la
tradición norteamericana para proponer
en su Hacia una arquitectura orgánica (Zevi
1945) la vuelta a una disciplina impregna-
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Figura 11. La supe-
ración del racionalis-
mo por la arquitectu-
ra orgánica. (Zevi
1978)
da de naturalismo y, por tanto, “dinámica,
multiforme, enraizada en el lugar, no com-
puesta sino formada” y, en definitiva, más
orientada a dar una respuesta a los idea-
les de la sociedad que a satisfacer simples
exigencias de condición geométrica o artís-
tica (figura 11). Eran principios que, en lo
fundamental, recogían el viejo ideario del
organicismo romántico.
Las raíces románticas del organicismo
europeo
Las propuestas organicistas de Zevi no se
inspiraban sólo en la tradición trascenden-
talista del otro lado del Atlántico, sino tam-
bién en las escuelas estéticas alemanas
que, siguiendo su propia tradición filosófi-
ca, habían reflexionado sobre la condición
orgánica del arte. Tal fue el caso, por
supuesto, de las teorías ya mencionadas
de Hirst, Schinkel y Bötticher, pero tam-
bién de las procedentes de la nueva histo-
ria del arte pergeñada a finales del siglo
XIX por Aloïs Riegl y Heinrich Wölfflin,  en
la que creación humana se concebía como
un proceso de desarrollo estilístico dotado
con “necesidad interna”, durante el cual la
forma artística iba estableciendo vínculos
diversos con la naturaleza, inspirándose
en ella o negándola. Se trataba de una dia-
léctica entre “lo orgánico” y “lo geométrico”
que en el ámbito de la teoría de la arqui-
tectura sería popularizada por Walter Curt
Behrendt (la principal fuente europea
seguida por Zevi) —con su oposición entre
la arquitectura “orgánica” y la arquitectu-
ra “formal” (Behrendt 1927)—, en cierto
sentido también por Adolf Behne con su
dialéctica entre el “racionalismo” y el “fun-
cionalismo”  (Behne 1926), y, especial-
mente, por un discípulo de Riegl, Wilhelm
Worringer, en su Abstraktion und Einfüh-
lung, donde explicaba el desarrollo del arte
y la arquitectura como una sucesión de
periodos “naturalistas” y “abstractos”, de
acuerdo a un enfoque que influirá en  las
vanguardias de principios del siglo XX
(Worringer 1908). Por ello, cuando Zevi
populariza el concepto “orgánico” en el
contexto de la historiografía, la arquitectu-
ra “organicista” no sólo tenía ya su trayec-
toria en EE UU, sino también en Europa,
merced a una tradición que entroncaba
con el neorromanticismo alemán de prin-
cipios del siglo XX y con las tesis de la
nueva historia del arte germana, formando
un ideario proto-organicista en sentido
moderno, que sería expuesto con vehe-
mencia por algunos de los líderes del
Expresionismo arquitectónico, como
Rudolf Steiner, Hermann Finsterlin y
Hugo Häring. 
Editor de las obras completas de Goethe,
Rudolf Steiner (1861-1925) dio cumplida
cuenta de las tesis románticas de su leja-
no maestro, en particular la idea de que el
crecimiento natural o espiritual es fruto de
una formación espontánea y la de que los
organismos vivos están sometidos a un
principio de cambio perpetuo, de meta-
morfosis incesante. Todo ello resulta evi-
dente, por ejemplo, en el primer Goethea-
num de Steiner, concebido como una suer-
te de ilustración tectónica del poema en el
que Goethe expuso sus ideas sobre las
transformaciones naturales, Die Metamor-
phose der Pflanzen (La metamorfosis de las
plantas) (figura 12).13
Reescribiendo de un modo casi literal las
tesis del Romanticismo alemán en una
suerte de evolucionismo arquitectónico,
Hermann Finsterlin (1887-1973) conside-
raba, por su parte, que la construcción
moderna debía ser análoga “al tipo formal
de la última gran invención del espíritu
humano: la forma orgánica, una vía inter-
media entre el cristal y lo amorfo”. Se tra-
taba de una analogía que, lejos de soste-
nerse en una mera imitación de la natura-
leza (“caracoles, setas, corales”) se enten-
día como el resultado de un “solo impulso
creativo, de una sola voluntad formativa”
(Samonà 1974: 55). De ahí, que los edifi-
cios se concibiesen a la vez como la expre-
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Figura 12. Basas de
la escena del Goethe-
anum de Rudolf Stei-
ner. (Wyss 2010)
sión de una necesidad interna (von Innen
nach Aussen gebildet) (Finsterlin 1969) y
como la manifestación de un impulso de
formación (Bildungstrieb) extendido en
toda la naturaleza y que no en vano tenía,
según Finsterlin, “su primer paso en la
amoeba proteus” o “en la natura primige-
nia, como, por ejemplo, en las estructuras
silíceas de los protozoos radiolarios”
(influencia de Haeckel y su Kunstformen
der Natur) (figura 13), pero que debería
tener al cabo “su repercusión, cuando los
tiempos estén maduros para ello, en el
nivel más alto de la escala orgánica: en el
hombre” (Finsterlin 1969). El resultado de
canalizar esta “fuerza creadora universal”
hacia la arquitectura serían espacios de
condición fundamentalmente interior
(Innen Architektur), atmósferas concebidas
como una prolongación orgánica del cuer-
po humano y, a la vez, como una cristali-
zación de la energía de la Tierra, un moti-
vo cósmico que, por supuesto, recuerda
las visiones de contemporáneos de Finster-
lin como Wenzel Hablik o Bruno Taut. 
Por muy organicistas que fuesen las ideas
de Steiner, Finsterlin y del Expresionismo
en general, su carácter esotérico impidió
que pudieran convertirse en una verdade-
ra alternativa a las tesis de la modernidad
racionalista. Con todo, las críticas de los
primeros organicistas europeos al rígido
mecanicismo del Movimiento Moderno
recuerdan inevitablemente a los modos en
que los filósofos románticos censuraron la
ideología mecanicista de la Ilustración. Los
ataques más virulentos a la versión fun-
cionalista y sachlich de la modernidad —
crecientemente celebrada en la obra de Le
Corbusier o Gropius— provinieron de un
arquitecto vinculado en sus inicios al
Expresionismo alemán: Hugo Häring
(1882-1958). Apelando a la morfología goe-
thiana, Häring concebía la arquitectura
como el resultado de un proceso formativo
que dotaba con funcionalidad los edificios
a través de su propia finalidad (Selbstz-
weck) que tanto estos como los organis-
mos naturales poseían. Evidentemente,
tanto el vocabulario como los argumentos
con que Häring defendía su Organisches
Bauen (construcción orgánica) eran, casi
sin matices, los mismos esgrimidos por los
Naturphilosophen, sobre todo el principio
de “construir la casa desde el interior, de
proceder a partir de los fenómenos vitales
del habitar” (Häring 1952: 132) y la con-
clusión de que “hay un camino a la forma,
el que siguen todas las cosas naturales,
incluso los cristales y los que están confi-
gurados de manera geométrica, que per-
mite a cada uno desarrollarse de acuerdo
con su propio plan interno, mientras que
en el otro camino, el de la geometría, las
cosas adquieren sus formas por influjo
exterior, lo cual contradice su tendencia
innata” (Häring 1925: 4 y ss) (figura 14).
Pero, a diferencia de la teosofía inextrica-
ble de Steiner y de las lucubraciones visio-
narias de Finsterlin, el funcionalismo de
corte organicista de Häring sí influyó en el
ámbito alemán. Inesperadamente, su idea
de la arquitectura como una morfogénesis
y no como una simple composición mecá-
nica de partes acabó resonando como eco
ideológico en los textos de un opositor a
Häring, Hannes Meyer, por entonces líder
de la Bauhaus y representante de un fun-
cionalismo basado en principios cientificis-
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Figura 13. Acan-
thophracta, según
Die Radiolarien de
Ernst Haeckel.
(1862)
Figura 14. Las
“cubiertas orgánicas”
según Hugo Häring.
(Climent 2011)
tas. Como Häring, Meyer prefería hablar
de “construcción” antes que de “arquitec-
tura”, identificando este último término
con el formalismo à la Le Corbusier, y
aquel con un proceso de morfogénesis
basado en la energía interna de los objetos,
un proceso concebido por Meyer a su
manera, es decir, como “el resultado de un
algoritmo que implica tres términos: fun-
ción, tiempo y  economía”. Los edificios,
por tanto, “no eran “obras de arte”, sino
“compuestos para alcanzar objetivos con-
cretos”, de tal modo que la construcción se
identificaba con “un proceso vital, no esté-
tico”, y la nueva vivienda no sólo constitu-
ía “una máquina para vivir, sino también
un aparato biológico” (Häring 1925: 4 y
ss.), una especie de prolongación del habi-
tar humano o, empleando las palabras del
propio Häring, con todos sus tintes schille-
rianos: un “órgano del hombre”.14
Con su primitivo método “parametricista”,
el organicismo de Meyer atendía también a
los aspectos psicológicos de la vida que se
desarrolla en el interior de los edificios,
entroncando, de este modo con el organi-
cismo norteamericano. En esta genealogía,
las semejanzas biológicas de Häring, y la
noción de “espacio de acontecimientos” a
ellas asociado (el espacio que contiene la
vida humana en su interior, y que la refle-
ja al exterior) pasaron a Hans Scharoun —
expresionista en su juventud, y después
brazo del organicismo (expresionista) en
Europa—, quien defendería que las formas
de los edificios deben ser siempre una
especie de “vientres para vivir, envoltorios
de procesos” (Climent 2010: 161) en los
que se deja fluir sin constreñimientos la
vida a través de un interior concebido
menos como un continuum genérico que
como un ambiente fundado en el habitar
humano. En este contexto, la vieja analo-
gía organológica de la formación de dentro
a fuera volvía a actualizarse, incluso en un
sentido literal. Como escribiría el propio
Scharoun, de lo que se trataba era de
situar “la casa desde el interior, partir de
los procesos vivos de la vivienda y también
proceder en la construcción con este prin-
cipio. El exterior no está dado de entrada,
sino que se produce cuando se constituye
en todo el organismo”. La idea fundamen-
tal era que “el exterior impone límites al
organismo, pero no condiciona su forma”
(Climent 2010: 148).
El organicismo no se redujo, pues, a las
expresiones fundamentalmente teóricas
de Häring, Meyer o, en ciertos aspectos, la
Bauhaus, ni se agotó en la arquitectura de
Wright y sus discípulos, sino que nutrió
las manifestaciones arquitectónicas más
novedosas de las décadas de 1950 y 1960,
desde el Expresionismo redivivo del ya
mencionado Scharoun o la versión escul-
tórica de Utzon, hasta la investigación
material y fenomenológica que, partiendo
de Aalto, dará forma a la escuela nórdica.
Tuvo  también otras derivadas más difíci-
les de clasificar, como la “biotécnica” de
Frederick Kiesler —que tanto recuerda a la
de Finsterlin (figura 15)—, las diferentes
escuelas biomiméticas inspiradas en las
tesis de Ernst Haeckel, Raoul Francé o
D’Arcy Thomson,15 o incluso la vindicación
de la creatividad anónima por parte de
Bernard Rudofsky, cuya sensibilidad cabe
vincular, por otro lado, con las teorías
sobre el genius loci de Norberg-Schulz o la
Heimat-architektur de Heidegger, tan afi-
nes en muchos sentidos a las ideas de
Häring. Todos ellos son ejemplos en los
que de un modo u otro están presentes las
ideas organicistas pergeñadas un día por
la Naturphilosophie.
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Figura 1.
Arriba. El Museo de
Higiene (ca. 1920) de
Hermann Finsterlin
(Climent 2011).
Abajo. Maqueta de la
Endless House de
Frederick Kiesler (AA
VV. 1996)
Notas
1. Anticipada por Claude Perrault a mediados del
siglo XVII, la justificación naturalista de la uni-
dad columna-arquitrabe fue defendida por
Marc-Antoine Laugier en su Essai sur l’Archi-
tecture (1753). La analogía naturalista según la
cual el estilo gótico podía considerarse como la
evolución de un prístino sistema constructivo
basado en la unión ingeniosa de varas de sauce
fue expuesta por primera vez por sir James
Hall (Essays on the Origins, History and Princi-
ples of Gothic Architecture, Londres, 1813) y
continuada con un sesgo menos mecanicista y
más ideológico por los teóricos del arte del
Romanticismo, que entendieron la catedral
gótica como una metáfora del pimigenio bosque
nórdico, desde Goethe hasta Chateaubriand
(Génie du Christianisme, París, 1802), pasando
por Schelling (Philosophie der Kunst, 1803-
1804), Hegel (Vorlesungen über der Ästhetik,
1817-1829) o Schopenhauer (Die Welt als Wille
und Vorstellung, 1819). Finalmente, la intro-
ducción de los términos ‘estructura’, ‘tipo’ y
‘carácter’ se debe, fundamentalmente, a Qua-
tremère de Quincy, con su Encyclopédie métho-
dique (1788) [véanse al respecto (Vidler 1997:
219, 236) y (Prieto 2014: 158-164)].
2. Tomando la idea de Aristóteles y el vocablo de
Cicerón, Alberti concibe la concinnitas como la
armonía, la organicidad y el equilibro de la obra
de arte, un sentido muy genérico que, en reali-
dad, es común a todos los clasicismos.  Desde
este punto de vista, la arquitectura es un ‘todo’,
“un cierto tipo de cuerpo” cuya belleza consiste
en una “armonía (concinnitas) entre todas las
partes del conjunto (…) de forma que no sea
posible reducir o cambiar nada sin que el todo
se vuelva más imperfecto (Alberti 2007: 246).
Alberti postuló también una suerte de analogía
biológica con la arquitectura: «El edificio es
como un animal, en el terminar del cual es
menester imitar a la naturaleza» (Steadman
1982: 54). Sobre los vínculos de las tesis orgá-
nicas de Alberti con Aristóteles, véase (De
Zurko  1957). Sobre la pervivencia de las ideas
de Alberti en el organicismo del siglo XIX, véase
(Eck 1994).
3. Expuesta en la Metafísica de Aristóteles, la
tesis se extrapola al arte en el capítulo VIII de
su Poética. 
4. Se trata de una idea que Hegel desarrollará
más tarde en un sentido casi literal: “La sensa-
ción de organismo vivo no pertenece autóno-
mamente sólo a una parte, sino que es esta
unidad ideal de todo el organismo. Esta pasa
por todos los miembros, está por doquier en
cientos y cientos de puntos, y sin embargo en
el mismo organismo no hay varios miles de
sentientes, sino sólo uno, un sujeto” (Hegel
1989: 91). 
5. Sobre todo gracias a obras tan influyentes en la
filosofía y la estética de principios del siglo XIX,
como el Sistema del idealismo trascendental
(1800) o la Filosofía del Arte (1805). Sobre la
formación de la estética de la naturaleza
durante el Romanticismo alemán véase (Mar-
chán 2000: 113-119). 
6. La importancia de la noción de Urpflanze en la
teoría goethiana de la naturaleza —no la de su
Morfología, en la que, por cierto, nunca men-
ciona la idea de una ‘planta original’— ha sido,
en general, sobrevalorada. Lo resume bien
John Naubauer (Neubauer 1998, 135-139).
7. Sobre la filosofía natural de Goethe, véase
(Wyder 1998).
8. Por ejemplo (Frampton 1995) y (Mallgrave
1994, 1996).
9. Otra de las influencias fundamentales del orga-
nicismo de Sullivan y Wright fueron las tesis
evolucionistas, pero debe añadirse que en la
América de la segunda mitad del siglo XIX la
opinión culta era más lamarckiana, spenceria-
na o agassiziana que darwiniana. Véase al res-
pecto (Menand 2002, 131-139).
10. Sobre todo un ensayo de Emerson célebre en la
época ‘Nature’, publicado en 1836, donde podía
leerse: «The Nature who made the Mason, made
the House» (Emerson 2007). Véanse, al respec-
to, las fuentes recogidas en (De Zurko 1957).
11. Inspirándose, por un lado, en la morfología de
Goethe y en la versión trascendentalista de la
Naturphilosophie y, por otro, en la filosofía de
Schopenhauer y Nietzsche, Sullivan desarrolló
una singular teoría de la ornamentación, inter-
pretada a la luz de una ‘geometría móvil’ según
las cual las figuras decorativas se concebían
como el desarrollo de una forma original más
sencilla —un eco de la Urpflanze goethiana—
que “crecía” de acuerdo a una sucesión de
“cambios plásticos” basados en un “método
natural de liberación de energía” (Sullivan
1985).
12. Éste es el único aspecto del organicismo (o
‘funcionalismo’) que interesa a Edward de
Zurko. Respecto al caso norteamericano, reco-
ge una completa serie de citas de Emerson,
Thoreau y Greenough, pero no menciona sus
vínculos con el Romanticismo alemán, excepto
la filosofía natural de Goethe (De Zurko 1957:
198-213).
13. Construido con madera, el primer Goetheanum
estaba formado por la intersección de dos
cúpulas semiesféricas de diámetros diferentes,
que albergaban dos espacios —auditorio y
escenario— concatenados y articulados entre sí
mediante catorce columnas, también de made-
ra, que se distribuían simétricamente en dos
grupos de siete (siete eran también las especies
vegetales con que estaba construido el edificio).
Es precisamente en estos grupos de columnas
donde se encuentra el núcleo simbólico de la
obra, de manera particular en las basas, que
son pequeñas esculturas tratadas al modo de
ilustraciones de cada una de las fases del des-
arrollo vegetal recogidas en el poema Die Meta-
morphose der Pflanzen de Goethe. Así, la orna-
mentación de la primera basa está formada por
semillas que se despliegan según una fuerza
interior que se orienta en tres direcciones, for-
mando una figura en forma de corazón, que es
la recogida en la segunda basa. La tercera
transmite al espectador la experiencia de la
división celular y la multiplicación de la forma
de la hoja, animada por el impulso de vida, que
pasa de ser bulbosa a lineal según muestra la
cuarta columna, hasta originar el sépalo y, des-
pués, el estambre y el pistilo (quinta columna),
con los que la planta puede ya reproducirse,
dando lugar a las características formas de los
frutos (sexta y séptima columna) mencionadas
en el poema: “Súbitamente / innumerables gér-
menes / se hinchan ahora aisladamente. / Pro-
picios crecen los frutos, / Envueltos en el
maternal seno.” Para una explicación más
detallada, véase (Wyss 2010: 170-189). 
14. “La construcción recibe su forma de la función
que debe desarrollar como órganos del hombre”
(Häring 1951).
15. Véase al respecto (Prieto 2014: 185-2004).
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